GMTH Proceedings 2001

herausgegeben von
Florian Edler und Immanuel Ott

Musiktheorie zwischen Historie
und Systematik

1. Kongref} der
Deutschen Gesellschaft fir Musiktheorie
Dresden 2001

herausgegeben von
Ludwig Holtmeier, Michael Polth
und Felix Diergarten

Druckfassung: Wifiner-Verlag, Augsburg 2004
(ISBN 3-89639-386-3)

OPEN ACCESS
Dieser Text erscheint im Open Access und ist lizenziert unter einer
Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.

This is an open access article licensed under a
Creative Commons Attribution 4.0 International License.



https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

»Figurale Aspekte« im Vierten Streichquartett
von Brian Ferneyhough

VON KLAUS LIPPE

Ferneyhoughs Uberlegungen zum Begriff der »Figur«, wie er sie in den Aufsitzen
Form—Figure—Style: an Intermediate Assessment von 1982 und I/ Tempo della Figura
von 1984 formuliert hat,! stehen im Zusammenhang mit den #sthetischen Diskussio-
nen der 1970er und 80er Jahre, vor allem um die damaligen kompositorischen Ten-
denzen hin zu einer Subjektivitit und Unmittelbarkeit des Ausdrucks. Einerseits aner-
kennt Ferneyhough durchaus eine nach seinem Verstindnis darin implizierte Kritik
am Serialismus der vorangegangenen Jahrzehnte:

»The deepest doubts concerning serial thinking are related to the perception that total
mobility of parametric deployment tended to generate a series of contextless monads,
whose aural logic by no means obviously followed from the abstract rules of play to
which they owned their existence. It was thus the overall decontextualization of para-
metric structuring which led inevitably to the decay of compositional credibility. ¢

Andererseits hilt Ferneyhough die Uberbetonung der abstrakten, rein materialbezoge-
nen Erzeugungsstrategien serieller Musik fiir ebenso einseitig, wie er die Vorstellung
eines urspriinglichen und natiirlichen musikalischen Ausdrucks — eine »Besinnung auf
die eigentliche Natur der Musik«, wie es Hans Jiirgen von Bose einmal formuliert hat3
— fiir eine unhaltbare Fiktion hilt. Im Bestreben, durch den Riickgriff auf Tonalitit
und metrische Rhythmik oder auch durch eine am romantischen Ideal ausgerichtete
Gestik wieder zu einer Unmittelbarkeit des Ausdrucks zu gelangen, liege das Problem,
daf die musikalischen Elemente durch die Herauslésung aus ihrem Kontext, aus dem
sie urspriinglich ihre Bedeutung erlangt haben, ihrerseits ihre zusammenhangstiftende
Wirkung verlieren. Die musikalische Form erstarrt — nach Einschitzung Ferney-
houghs — ebenso zu einer Ansammlung unvermittelter, isolierter Ausdrucksgesten wie
schon im Falle abstrakter, serieller Techniken.

Es soll hier nicht der Frage nachgegangen werden, ob Ferneyhough dem Phino-
men der »Neuen Einfachheit« als Ausdruck einer zunehmenden »Innenorientierung«4

1 Brian Ferneyhough, Form—Figure-Style: an Intermediate Assessment (1982), in: ders., Collected Writings, hg. v.
James Boros u. Richard Toop (Contemporary Music Studies 10), Amsterdam 1996, S. 21-28; ders., I/ Tempo
della Figura (1984),a.a. O, S. 33-41.

2 Ferneyhough, Form—Figure-Style, a. a. O., S. 26.

3 Vgl. Hans Jiirgen von Bose, Suche nach einem neuen Schinbeitsideal, Darmstidter Beitrige zur Neuen Musik 17
(1978), S. 34-39, hier S. 36.

4 Es erscheint mir vielversprechend, die »Abkehr vom Materialdenken« (vgl. Carl Dahlhaus, Abkehr vom Material-
denken, Darmstidrer Beitrige zur Neuen Musik 19 [1984], S. 45 ff.) einmal im Kontext jenes allgemeinen kultu-
rellen Wandels in der Bundesrepublik Deutschland zu diskutieren, den Gerhard Schulze als »kollektiven Trend
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asthetischer Rationalitit gerecht wird. Wichtiger ist hier die eigene isthetische Positi-
on, die er daraus entwickelt. Seine Idee der »Authentizitit eines musikalischen Dialek-
tes« impliziert, dafl sich Form und Stil einer Komposition diachron entfalten. D. h.,
daf sich die kompositorischen Mittel innerhalb ihrer eigenen Geschichte erst entwik-
keln miissen — im Gegensatz also zu einem synchronen, pluralistischen Gebrauch von
bereits vorgefundenen stilistischen Elementen oder Ausdrucksgesten. Durch den Ver-
lust einer selbstverstindlich kontinuierlichen Geschichtlichkeit und Sinnhaftigkeit
musikalischer Mittel in der Moderne kommt der Konsistenz des >Personal-Stilsc dabei
eine besondere Bedeutung zu. Er hebt sich nicht mehr durch seine speziellen Beson-
derheiten von einem objektivierten Zeitstil ab, sondern erzeugt zuallererst einen kom-
positorischen Zusammenhang, in dem die musikalischen Elemente ihre authentische
Bedeutung erhalten. Der Personalstil ist insofern eine konkrete Aktualisierung von
(grundsitzlich kontingenten und unendlichen) kompositorischen Méglichkeiten
durchs Metier.?

In diesem Zusammenhang ist der Begriff Figur (als Gegenbegriff zur Geste) von
zentraler Bedeutung. Mit der Figur mochte Ferneyhough auf ein musikalisches Ele-
ment verweisen, das nicht von sich aus eine bestimmte Gestalt und transparente Be-
deutung besitzt, sondern das durch seine kontextuelle Disposition definiert ist. Erst
im Zusammenhang soll die Figur ein Potential mobilisieren kénnen, das iiber die
unmittelbare materiale Existenz einer Geste hinaus fihig wire, die Entwicklungen und
Prozesse einer Komposition innerhalb einer hérbaren Logik vermittelt erscheinen zu
lassen. Eine Figur in diesem Sinne existiert nicht materiell, in ihrem autonomen
Recht, sondern meint eher einen Weg, wie die Energien konkreter gestischer Konfigu-
rationen zuallererst kompositorisch aktiviert werden kénnen. Daher hilt es Ferney-
hough auch fiir sinnvoller, von »figuralen Aspekten« bestimmter musikalischer Voka-
beln zu sprechen. Entscheidend seien nicht primir die horbaren Gestalten als solche,
sondern die »vektorialen Tendenzen«, die »Kraftlinien« zwischen musikalischen Ob-
jekten. Zur Veranschaulichung dieses Verhiltnisses zitiert Ferneyhough John Ashberys
Bild einer von der Meeresenergie bewegten Welle, die an einem Felsen bricht, um ihre
Form in einer Geste preiszugeben.®

Neben Ashbery hat vor allem Gilles Deleuze Ferneyhoughs Metaphorik beein-
flut. Ein Zitat aus Deleuze’ Buch iiber den Maler Francis Bacon’ hat Ferneyhough
in Form—Figure—Style als Motto vorangestellt:

zur Erlebnisorientierung« (bzw. »Innenorientierung«) bezeichnet hat. Vgl. Gerhard Schulze, Die Erlebnisgesell-
schaft. Kultursoziologie der Gegenwart, Frankfurt a. M. 2000°".

5  Vgl. auch Theodor W. Adorno: »Metier setzt die Grenze gegen die schlechte Unendlichkeit in den Werken. Es
bestimmt, was mit einem Begriff der Hegelschen Logik die abstrakte Maglichkeit der Kunstwerke heiffen diirfte,
zu ihrer konkreten. Darum ist jeder authentische Kiinstler besessen von seinen technischen Verfahrensweisen; der
Fetischismus der Mittel hat auch sein legitimes Moment.« Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie (Gesammelte

Schriften, Bd. 7), Frankfurt a. M. 1989, S. 71 f.
6 Vgl. Ferneyhough, Il Tempo della Figura (Anm. 1), S. 33.
7 Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logique de la Sensation, Paris 1981.
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»En Art, et en peinture comme en musique, il ne s agit pas de reproduire ou d’inventer
des formes, mais de capter des forces.d

Deleuze behandelt in seinem Buch unter anderem die Frage, wie die moderne Malerei
der Unangemessenheit entgehen kann, blofle Figuration, Illustration oder Narration
zu sein. Ein méglicher Ausweg besteht nach Deleuze in der Abstraktion; der andere,
von Bacon gewihlte Weg hilt dagegen an der Figur fest:

»Si le peintre tient & la Figure, s'il prend la seconde voie, ce sera donc pour opposer le
«ﬁgural» au ﬁgumtif A

Deleuze benutzt den Begriff des »Figuralen«!0 (als Gegenbegriff zum Figurativen), um
auszudriicken, dal Bacons Figuren nichts abbilden oder reprisentieren, sondern Un-
sichtbares, Krifte sichtbar machen wollen. Und zhnlich wie Bacon in der Malerei
versucht auch Ferneyhough in der Musik, dem »figurativen« Charakter ohnehin hérba-
rer Gestik zu entgehen, indem diese durch eine strukturell verankerte Komplexitit
gleichsam >dekonstruiertd! wird. Dabei wihlt er nicht den Weg der Abstraktion, den
er analogisch schon an seriellen Techniken kritisiert hatte, sondern er versucht, die
»unsichtbarens, d. h. im weitesten Sinne strukturell vermittelten Energien und Kraftli-
nien im Auflésungsprozefl der Gestalten selbst erfahrbar zu machen.

Im Folgenden soll versucht werden, einige konkrete Anschauungen des Begriffes
aus dem musikalisch-technischen Kontext des Kompositionsprozesses selbst zu ge-
winnen.

Eine Komposition beginnt bei Ferneyhough stets mit umfangreichen Entwiirfen zur
Form, Struktur und Prozef$haftigkeit. Ferneyhough nennt diese Entwiirfe die »Vor-
komposition«, die in der Regel bereits musikalisch weitgehend konkretisiertes Material
zur Verfiigung stellt. Ich méchte mich hier auf den Aspekt des Rhythmus beschrin-
ken.12 Im Falle des ersten Satzes des Vierten Streichquartettes wurde von Ferney-
hough zunichst eine Matrix erstellt, die das rhythmisch-formale Fundament der ge-
samten Komposition bereitstellt.

8 A a O, zit. nach der 12, vermehrten Aufl. v. 1984, S. 39.
A.a.0,8.9.

10  Die substantivische Verwendung des Begriffs geht Deleuze zufolge bereits auf die 1971 entstandene Dissertation
Discours, Figure von Frangois Lyotard zuriick.

11 Dekonstruktion wird hier zunichst als eine durch potenzierte Konstruktion erzeugte Destruktion verstanden.
Auf den Zusammenhang zur dekonstruktivistischen Architektur gehe ich unten ein.

12 Zu Aspekten der Tonhohenstruktur vgl. Klaus Lippe, »Pitch Systems« im Vierten Streichquartett von Brian Ferney-
hough, Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung 13, Basel 2000, S. 54-60.
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»Figurale Aspekte« im Vierten Streichquartett von Brian Ferneyhough

Bsp. 113 zeigt, daff der Satz aus zwei aufeinander bezogenen strukturellen Ideen ent-
wickelt wird. Teil A besteht aus einer Folge von neun Takten, die auf vier Systemen in
jeweils unterschiedliche Mengen von Impulsen unterteilt werden. Der Taktfolge liegt
eine ungeordnete Reihe der Zahlen von 1-9 zugrunde, die sich jeweils auf die Einheit
Achtel beziehen. D. h.: Teil A wird in Taktdauern von 5/8, 9/8, 4/8, 6/8 usw. einge-
teilt (wobei einige Takte direkt in weitere kleinere Einheiten gegliedert werden). Je-
dem dieser Takte wird in einem zweiten Schritt eine Anzahl von Impulsen zugeord-
net. Im 1. System entstehen so z. B. Verhiltnisse von 2, 3, 1 usw. gleichen rhythmi-
schen Werten pro Takteinheit. Dabei folgt die Unterteilung einem schematischen
Kalkiil, wodurch eine innerhalb eines bestimmten statistischen Rahmens zu erwarten-
de Zunahme der Impulsdichte resultiert.

Grundlage der Gréflenverhiltnisse bilden insgesamt sieben »Random-Funnel-
Tabellen«, bestehend aus Permutationen der Zahlenreihen 1-3 (= RF 3), 1-4 (= RF
4) usw. bis 1-9 (= RF 9). Funktion dieser RF-Tabellen ist es, eine zufillige, ungeord-
nete Reihe — z. B. 2, 4, 1, 3 — schrittweise in eine geordnete — also 1, 2, 3, 4 — zu iiber-
filhren. Ohne auf das Prinzip dieser »Zufallstrichter« hier genauer eingehen zu kén-
nen,'4 sei angemerke, daff ihr Potential fiir Ferneyhough vor allem in der »Méglich-
keit einer allmihlichen Verschiebung und Umordnung von vorher bestimmten Ge-
genstinden oder Abstufungen«!5 liegt und auch vor dem diskutierten Hintergrund
»direktionaler Tendenzen« von Bedeutung ist.

In Teil B der Rhythmus-Matrix werden prinzipiell dieselben Verfahrensweisen
angewendet. Diesmal jedoch in Umkehrung der fiir die Impulsdichte mafigeblichen
Werte von Taktdauern und Impulsmengen. D. h.: Die Reihe RF 9, die in Teil A zur
Festlegung der Takdingenfolge dient, bestimmt hier (zusammen mit fiinf weiteren
Permutationen) die Anzahl der Impulse. Und die Reihen RF 3 bis RF 8, die in Teil A
die Impulsmengen regeln, werden hier zur Bestimmung der Taktlingen verwendet.
Auch in Teil B besteht der Gesamteffekt in einer Zunahme der Impulsdichte, da die
durch RF 9 festgelegte Anzahl von Impulsen (insgesamt jeweils 45 Impulse) auf im-
mer kleiner werdende Gesamtlingen der einzelnen Systeme verteilt werden muf3.

Dariiber hinaus resultiert aus der >kanonischen< Anordnung der Systeme und de-
ren asynchron erfolgenden Taktwechseln gleichzeitig eine Steigerung der polyrhyth-
mischen Dichte. Damit ist nicht nur der kontinuierliche Zuwachs an rhythmischen
Schichten gemeint, sondern die immer hiufiger auf irgendeiner dieser Schichten statt-
findenden Taktwechsel: gegen Ende der Akkolade fast bei jedem Achtel. Obwohl die
Takte natiirlich keinen sinnfilligen Schwerpunkt mehr markieren, fungieren sie im-
mer noch als Zeit-Riume, auf die die rhythmischen Ereignisse einheitlich bezogen
sind. Durch die Zunahme an in sich asynchron verschobenen rhythmischen Bezie-
hungen der Systeme untereinander ist der Prozef8 hier wesentlich komplexer, so dafl

13 Die Abbildung ist eine (kommentierte) Transkription eines autographen Arbeitsmanuskriptes, auf dem Ferney-
hough in einem weiteren Schritt hier nicht wiedergegebene »Sekundirimpulse« eingetragen hat.

14 Vgl. dazu Ross Feller, Random Funnels in Brian Ferneyhough’s » Trittico per Gertrude Stein«, Mitteilungen der Paul
Sacher Stiftung, 10 (1997), S. 32-38.

15  Brief Ferneyhoughs an den Verfasser v. 14. Juli 1999.
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man insgesamt von einer fortschreitenden Auflssung rhythmischer Beziehungen reden
kann: Der Prozef steuert einem Zustand hoher Entropie entgegen.1¢

Beide Teile der Rhythmusmatrix wenden nicht nur vom Prinzip her die gleichen
Verfahrensweisen an, sondern verwenden auch dieselben RF-Serien. Sie sind insofern
strukturell aufeinander bezogen, als Teil B eine Konstruktionsvariante von Teil A
darstellt. Offenbar spielt hier die Vorstellung mit hinein, daff sich durch solche, auf
Zahlen-Relationen basierende Operationen ein formales Potential gewinnen lasse, das
sich zwar nicht unmittelbar anhéren lasse, das aber dennoch im musikalischen Kon-
text als eine Tiefendimension wirksam ist.

Bevor es zur seigentlichen« Komposition kommt, werden noch viele, teilweise sehr
komplizierte Stadien der Materialzubereitung durchlaufen, auf die hier im einzelnen
nicht eingegangen werden kann. Die folgende Abbildung zeigt die ersten und letzten
fiinf Takte in ihrem (fast schon) endgiiltigen rhythmischen Verlauf.

Rhythmusstruktur T 1-5 (orig. Matrix)
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16  Die Metapher bezeichnet ein bei Ferneyhough hiufig vorkommendes Gestaltungsmittel. Vgl. z. B. die »entropic
tendencies« in der Time and Motion Study III. Vgl. Ferneyhough, Epicycle, Missa Brevis, Time and Motion Study
II1 (1976), in: ders., Collected Writings (Anm. 1), S. 93 u. 96.

17 © Paul Sacher Stiftung, Basel, Sammlung Brian Ferneyhough, mit freundlicher Genehmigung. Abbildung 2 ist
eine Transkription einer autographen Skizze: In der Sammlung Brian Ferneyhough der Paul Sacher Stiftung be-
finden sich drei zusammengehérige Skizzenblitter mit der kompletten Rhythmusstruktur der Komposition. Auf
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Diese weitgehend ausgearbeitete Strukrtur ist Ergebnis eines mehrschichtigen Differen-
zierungsprozesses, bei dem die urspriingliche Matrix durch weiteres Unterteilen, Zu-
sammenbinden und Filtern der Impulse systematisch >iiberschrieben« wird.!8 Die in
der Matrix angelegte rhythmische Dynamik bleibt also zumindest potentiell auf den
spiteren Stufen erhalten. Ansatzweise erkennt man etwa, daf die Takte 17-21 eine
héhere rhythmische Komplexitit aufweisen als noch die Anfangstakte.

Auf diese Weise schreitet die Konstruktion des Rhythmus von allgemeineren zu
immer weiter ausdifferenzierten Ebenen der Vorkomposition fort. Schlieflich beginnt
das, was im herkémmlichen Sinne als JKomposition« bezeichnet wiirde, mit der kon-
kreten Vorstellung iiber ihren sozusagen gestischen Verlauf: Der besteht im Falle des
ersten Satzes in einem einfachen, auf zwei Saiten zu spielenden Tremolo, das in neun
sukzessiven »Phasen«!® mit unterschiedlichen Bewegungstypen angereichert wird.2°

Zu Beginn findet sich die Grundform eines auf zwei Saiten zu spielenden Tremo-
los auf dem Ton gis’ in Violine I, das von der Violine II im zweiten Takt aufgegriffen
wird.

5
—_——— ha e !
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# K__,i_
(¢ S e
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'b".".‘l’d; g —
legato w » » (;”
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Bsp. 3,21 T. 1-4 (= Phase 1)

zwei Blittern notiert Ferneyhough den vierstimmigen Verlauf, wie er aus der originalen Matrix abgeleitet ist
(T. 1-21). Fiir die endgiiltige Komposition wurden in diese Struktur jedoch noch weitere Takte eingefiigt. Die
rhythmische Skizzierung dieser (einzufiigenden) Takte befindet sich auf einem dritten Blatt.

18  Dieses ist insofern auch im wértlichen Sinne zu verstehen, als Ferneyhough zu diesem Zwecke Arbeitsmanuskrip-
te aus transparentem Papier verwendete.

19  Die Bezeichnung der Formabschnitte als »Phasen« geht auf eine autographe erste Niederschrift der Komposition
zuriick.

20 Vgl. auch Ferneyhoughs Ausfiihrungen zum Vierten Streichquartett in: Ferneyhough, String Quartet No. 4
(1992), in: ders., Collected Writings (Anm. 1), S. 153 ff.

21  Brian Ferneyhough, Viertes Streichquartett (1989-90) (Edition Peters No. 7367, © 1990 Hinrichsen Edition,
Peters Edition Ltd., London; mit freundlicher Genehmigung).

85



Klaus Lippe

In einer zweiten und dritten Phase (T. 5 ff. und 8 ff.) wird das Tremolo mit weiteren
Glissando-Bewegungen angereichert und in einem sich stufenartig steigernden Satz-
aufbau in zwei bzw. drei Stimmen gleichzeitig verarbeitet:

Usw.

Usw.

0\ Jpdodpdose a2
-:—u«ﬂm—-taih—

Vin

Bsp. 4,22 Tremolomotive zu Beginn der Phase 2 und 3

In den nichsten drei Phasen indert sich die Situation insofern, als das Hauptmaterial
dort stirker in den Hintergrund tritt. Grundsitzlich bleibt aber auch hier die Zunah-
me an Verinderung des Glissando-Motivs enthalten.

In den Phasen 7-9 werden schliefilich alle bis dahin entwickelten Formen gleich-
zeitig verarbeitet. Phase 7 beginnt charakteristischerweise mit dem Wiedereintritt der

anfinglichen Tremolofigur auf derselben Tonhéhe — nimlich dem gis3 — diesmal in
Violine II.

D5 deliberato
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i
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Bsp. 5, T. 25 ff. (= Phase 7)

22 Bsp. 4 u. 5, © 1990 Hinrichsen Edition, Peters Edition Ltd., London; mit freundlicher Genehmigung.
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Um die einzelnen Phasen deutlich voneinander abzuheben, hat Ferneyhough den
rhythmisch linearen Verlauf, wie er sich in der urspriinglichen Matrix darstellt, aufge-
brochen, indem er jeweils zwei Takte einfiigt, von denen der jeweils zweite durch
seine gehaltenen Tone und Pausen deutlich hérbar das Ende einer jeden Phase mar-
kiert.23 Erkennbar etwa in den Takten 3 und 4 des oben gegebenen Beispieles (vgl.
Bsp. 3).

Eine dadurch klar hervortretende neunteilige Gliederung kann zusitzlich als eine
Art dreiteilige Reprisenform aufgefaft werden. Sowohl die Wahl des Materials zu
Beginn einer jeden Phase als auch die Tempobeziehungen legen eine solche Interpre-
tation nahe.?4 Dariiber hinaus steht die Phase 7, die — in Anlehnung an den engli-
schen Sprachgebrauch — als >Rekapitulation« bezeichnet werden kénnte, strukturell an
der Stelle, an der in der urspriinglichen Rhythmusmatrix der Teil B einsetzt — also der
Teil, der oben als Konstruktionsvariante von Teil A bezeichnet wurde.?5 In einer dies-
beziiglich aufschlufireichen Skizze notiert Ferneyhough acht verschiedene »Types of
Movement«, die mit Hilfe von Buchstaben-Indizes in die bestehende rhythmische
Struktur infiltriert werden. Auf diese Weise konstruiert Ferneyhough die Rekapitula-
tion als Hohepunkt polymorpher Verdichtung.26

Die sukzessive Verinderung und Erweiterung des Tremolos spiegelt die in der
rthythmischen Struktur angelegte Dynamik wider. Wihrend die ersten drei Phasen die
Entwicklung insgesamt noch sehr deutlich nachvollziehen, wird sie mit zunehmender
Dichte und Komplexitit der rhythmischen Struktur zunehmend gestért. Zum einen,
weil der rhythmische Kontext dem Tremolo nicht mehr genug Raum zur Entfaltung
laf8t, zum anderen, weil die rhythmische Struktur sich selbst kontinuierlich der
thythmischen Dichte des Tremolos angleicht. Die Entwicklung des Tremolos als
Thema des musikalisch-sprachihnlichen Diskurses wird dadurch gleichsam aufgelst,
womit Ferneyhough konkret Bezug auf Schénbergs Quartett op. 10 nimmt.2”

23 Der jeweils erste Takt wird durch eine Art >Negativabzug: eines der vorhergehenden Takte gewonnen, wie aus
dem erwihnten dritten der drei Skizzenblitter mit der kompletten Rhythmusstrukeur hervorgeht. Vgl. Anm. 17.

24 In den ersten drei Phasen werden die Tempi Achtel = 58 und Achtel = 67,5 verwendet, in den mittleren drei
Phasen dagegen Achtel = 50, 70 und 46. Die Phasen 7 bis 9 greifen dann wieder die anfinglichen Tempi auf und
iibernehmen am Schluf zusitzlich das Tempo Achtel = 46 aus dem Mittelreil.

25  Ferneyhough selbst verwendet keine traditionellen Begriffe. Bedenkt man aber, daf8 Schénbergs Streichquartett
op. 10 programmatisch im Hintergrund dieser Komposition steht, scheint es nicht abwegig, indirekte oder ana-
loge Beziehungen zu einer traditionellen Formvorstellung zu vermuten: Das Fourth String Quartet ist zwischen
1989 und 1990 als Kompositionsauftrag der Baseler Gesellschaft fiir Kammermusik entstanden, die Ferney-
hough um ein Pendant zu Schénbergs 2. Streichquartett bat. Wie Schonbergs op. 10 enthilt auch Ferneyhoughs
Quartett zwei Sitze mit zusitzlicher Singstimme. Die Texte stammen aus den Words and Ends from Ez von Jack-
son Mac Low (Bolinas 1989).

26  Die Skizze befindet sich ebenfalls in der Sammlung Brian Ferneyhough der Paul Sacher Stiftung, Basel.

27  Hierbei bezieht sich Ferneyhough insbesondere auf den ersten Satz von Schonbergs op. 10: »the first movement
has arguably the closest relationship to the Schoenberg’s opening movement, in that it adopts a programmatically

linear/developmental stance which quickly reveals itself as untenable in the long term.« (Ferneyhough, String
Quartet No. 4 [Anm. 20], S. 160).
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Die umfangreichen Vorarbeiten, die der Komposition vorausgehen und die hier nur
angedeutet werden konnten, haben die Funktion, der Komposition eine Geschichte
zu geben, in der musikalische Entwicklungen unter den Aspekten einer Kernidee zu-
sammentreffen. Daf} die zugrundeliegenden Strukturen und Proportionen nicht als
solche unmittelbar horbar sind, ist »beside (or perhaps part of) the point«:28

»1t all depends — it depends, above all, on accepting that some species of musical infor-
mation are immediately accessible, as momentarily grasped, holistic events with clearly
delimited borders, whilst others are, by their very nature, relational, i. e. assume for-
mal potential in consequence of their embedding in a particular musical situation.*

Nun scheint ein Erkennen dieser »relationalen« Informationen durch bloles Héren
der Musik, ohne intensiven Rekurs auf die Partituren, nur schwer méglich. Daff zur
isthetischen Erfahrung von Musik ihr auditiver Mitvollzug gehért, ist trivial. In bezug
auf Ferneyhough scheint es angebracht, diesen Gemeinplatz einmal umzudrehen: Eine
der Komplexitit angemessene Rezeption der Musik Ferneyhoughs ist ohne Kenntnis
ihrer Notation kaum vorstellbar. Die Musik kann nicht einfach nur gehért werden;
schon deshalb nicht, weil man sicher sein kann, daf§ das Gehorte nur bedingt etwas
mit dem Notierten zu tun hat. Forderte Carl Dahlhaus bereits in den 1960er Jahren
gegeniiber »Tendenzen, den Anteil des Visuellen am Verstindnis musikalischer
Kunstwerke zu verleugnen oder gering zu schitzen« eine »Apologie der Papiermu-
sik«,30 so ist die Dichotomie zwischen der radikalisierten Schriftlichkeit und ihrer
klanglichen Reproduktion bei Ferneyhough eine das Werk selbst konstituierende
Dimension. Dabei sind Ferneyhoughs Partituren weder graphisch noch blof >hinwei-
send« notiert.3! Es gibt im Prinzip kein noch so komplexes Detail, das nicht eindeutig
zu reproduzieren wire. Gerade in diesem Spannungsverhiltnis sieht Ferneyhough ein
Potential an Expressivitit verborgen, das zu nutzen er seit den 1970er Jahren systema-
tisch verfolgt.

Dariiber hinaus ist eine Partitur Ferneyhoughs keineswegs nur das abgeschlossene
Ergebnis eines Herstellungsprozesses, der im Nachhinein ohne aktualisierbare Bedeu-
tung fiir die Rezeption der Musik bliebe. Vielmehr impliziert die Notation die Kom-
plexitit ihres Entstehungsprozesses a/s Bestandteil der Komposition selbst. Wihrend
es einleuchtet, daf ein Musiker die Komplexitit einer Partitur seinen Maglichkeiten

28  Vgl. Ferneyhough, Third String Quartet, in: Wolfgang Grawzer (Hg.), Nihe und Distanz. Nachgedachte Musik der
Gegenwart 1, Hofheim 1996, S. 158.

29  Ferneyhough, Duration and Rhythm as Compositional Resources (1989), in: ders., Collected Writings (Anm. 1),
S. 61,

30  Carl Dahlhaus, Musikdsthetik, Koln 1967, S. 24.
31  Auch gibt es in ihr keine sonstigen auflermusikalischen Elemente, wie etwa die esoterisch »schweigenden Gesin-

ge« in Nonos Streichquartett Fragmente-Stille, An Diotima. Vgl. dazu das Vorwort zur Ricordi-Partitur
(Nr. 133049, Milano 1981).
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entsprechend reduziert,32 geht die Vorstellung, man kdnnte Ferneyhoughs Partituren
daher ganz generell in einer vereinfachten Form umnotieren, an der Sache vorbei.33
Die Komposition labyrinthischer Relationen und Proportionen ist fiir Ferneyhough
iiberhaupt erst die Bedingung zur Formulierung authentischer #sthetischer Ziele und
Bedeutungen. Die Komplexitit ihrer kryptischen, palimpsest-dhnlichen Faktur ist ihr
eigentlicher, nur selektiv zu aktualisierender >Sinnc ein musikalisches Gefiige, dessen
Elemente grundsitzlich nicht vollstindig relationierbar sind.34 Insofern ist der Kom-
positionsprozef§ selbst Bestandteil eines Noten-Textes in einem weiteren Sinne. Der
Text ist nicht mehr nur die Fixierung eines konventionellen, sich in der Zeit vollzie-
henden Klanggeschehens, sondern verweist auf einen Uberschufi an Bedeutungen,
deren Spuren in die Tiefe einer mehrdimensionalen Textur fiihren.

Die Besonderheit im Verhiltnis von Musik und Text ist in 4sthetischer Hinsicht keine
singulire Erscheinung, sondern steht auch im Zusammenhang mit dem Einzug, den
das Konzept der Derridaschen Dekonstruktion nicht nur in die Literatur, sondern
insbesondere auch in die Architektur gefunden hat.3> Daff auch Ferneyhough an der
»architektonischen Paradigmatik«3¢ des Dekonstruktivismus partizipiert, wird an-
schaulich in seiner 1986-1993 entstandenen Graphik Compaction:

32 Vgl. dazu etwa Steven Schick, Developing an Interpretive Context. Learning Brian Ferneyhough’s »Bone Alphabet«,
Perspectives of New Music 32/1 (1994), S. 132-153; Geoffrey Morris, Brian Ferneyhough’s »Kurze Schatten Il«:
Performance approaches and practises, Context-The Journal of the Postgraduate Students of The University of
Melbourne Faculty of Music 11 (1996), S. 40-46.

33  Vgl. z. B. Christoph Keller, Die Ferneyhough-Familie. Ziirich. Tage fiir neue Musik 1996, Dissonanz 51 (1997),
S. 34-36; oder Roger Marsh, Heroic Motives, The Musical Times 1812 (1994), S. 83-86.

34 Niklas Luhmann versteht unter Komplexitit eine Menge von zusammenhingenden Elementen, die nicht mehr
jederzeit und vollstindig untereinander relationierbar sind (vgl. Niklas Luhmann, Soziale Systeme, Frankfurt
a. M. 1987, insb. S. 45 ff.).

35 Vgl. dazu etwa Christopher Norris u. Andrew Benjamin, Was ist Dekonstruktion?, Ziirich/Miinchen 1990, oder
Mark Wigley, Architektur und Dekonstruktion. Derridas Phantom, Basel/Berlin/Boston 1994.

36 Vgl. den Artikel iiber Jacques Derrida von Michael Wetzel (Stichwort: Derrida, in: Julian Nida-Riimelin u.
Monika Betzler [Hg.], Asthetik und Kunstphilosophie. Von der Antike bis zur Gegenwart in Einzeldarstellungen,
Stuttgart 1998, S. 205-215).
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Die Graphik lifit Ferneyhoughs Rezeption der 1979 entstandenen Serie von Zeich-
nungen des Architekten Daniel Libeskind mit dem Titel Micromegas deutlich erken-
nen.% Interessant scheint daran aber weniger die Ahnlichkeit der graphischen Arbei-
ten selbst als die konzeptuelle Ubereinstimmung mit den kompositorischen Metho-
den und isthetischen Zielen. Es ist die Komplexitit einer »schier unausschépflichen
Tiefenwirkunge, die Ferneyhough mit Libeskind — und anderen (De)-Konstruktivi-
sten — verbindet.38

Auch hinsichtlich der Stellung des Textes lassen sich interessante Parallelen fest-
stellen: Charles Jencks’ Einschitzung etwa, daff im Vergleich mit den »wenigen fertig-
gestellten Bauten und divergierenden Theorien« die Zeichnungen den eigentlichen
»Kern« dekonstruktivistischer Architektur darstellten,3? korrespondiert in auffilliger
Weise mit der Kritik an einem angeblich unspielbaren »graphischen Manierismus«i®
von Ferneyhoughs Notationen, die das Werk »in ihrer eigentlichen Existenzform«
seien.4! Beide Positionen verkennen jedoch den besonderen Stellenwert, den der Text
im jeweiligen Metier einnimmt. Ich méchte schliefen mit einem Libeskind-Zitat, das
sich auch wie eine Uberlegung zum Verhiltnis von Klang und Notat bei Ferneyhough
lesen lie3e:

»An architectural drawing is as much a prospective unfolding of future possibilities as
it is a recovery of a particular history to whose intentions it testifies and whose limits it
always challenges. In any case, a drawing is more than the shadow of an object, more
than a pile of lines, more than a resignation to the inertia of convention. ... Being nei-
ther pure registration nor pure creation these drawings come to resemble an explication
or a reading of a pre-given text — a text both generous and inexhaustible. 42

37 Laut Auskunft Ferneyhoughs hat er die Zeichnungen in den 1980er Jahren in einer Freiburger Ausstellung
kennengelernt (Brief an den Verfasser v. 30. Mirz 1999). Sie sind veréffentlicht in: Daniel Libeskind, Counter-
sign, (Architectural Monographs 16), hg. v. Andreas Papadakis, London 1991, S. 13-35.

38  »lch habe keine Ahnung, wie er [Libeskind] seine Bilder hergestellt hat. Ich selber habe folgendes (was auch nicht
so sehr meinen eigenen kompositorischen Methoden fernliegt) versucht: (1) Gestalten aus Papier schnipseln, (2)
die daraus resultierenden Papierfetzen auf einem Fotokopierapparat frei geordnet, (3) Fotokopien von verschie-
denen daraus resultierenden Konstellationen gemacht, (4) eine davon als Unterlage gewihlt, worauf ich weitere
Papierstiicke geklebt habe, Zusauzlinien mit Tinte hinzugefiigt, etwaige Fehler mit Tippex iiberpinselt (was dem
Bild auflerdem eine gewisse informelle >Kérperlichkeit« verleiht) und (5) einrahmende Quadrate gezeichnet, die
dem Ganzen ein Gefiihl von >Resistenz« geben. Auf diese Weise fand ich mich imstande, das >chaotischec Mo-
ment durch Zusatzbearbeitung auf verschiedenen Ebenen einzufangen und urbar zu machen. Wie bei den »Car-
ceri< von Piranesi suggerieren die Images von Libeskind eine frappierend mehrseitige > Tiefenwirkung, die schier
unausschdpflich zu sein scheint. Aulerdem fand ich die durch seine Bildsprache evozierte Aura der russischen
Futuristen (Lissitzki, Malewitsch u. a. m., aber auch der englischen Vorticisten) attraktiv und zwar in bezug auf
die in ihr geborgene Méglichkeit einer »Universalsprache« der visuellen (pseudordumlich-grammatischen) Gestal-
tung.« Zit. aus dem (original in deutsch verfaften) Brief vom 30. Mirz 1999 (Anm. 37).

39 Vgl. Charles Jencks, Architektur heute, Stuttgart 1988, S. 256.

40 Vgl. Reinhold Urmetzer, D hinger Musiktage 1986, Das Orchester 1/1987, S. 30.

41  Vgl. Keller, Die Ferneyhough-Familie (Anm. 33), S. 34.

42 Libeskind, Countersign (Anm. 38), S. 14.
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